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Resumen

Análisis de la obra Triple salto mortal con pirueta, de Jesús Campos García, en relación
con la alta comedia. La confrontación de los distintos elementos de esta obra -espacio
escénico, tiempo, estructura dramática, etc.- con sus correspondientes en dicho género, pone
de manifiesto que estamos ante una deconstrucción del mismo . La estrategia comunicativa
del autor ha consis tido en utilizar los mecanismos de este género, del que tradic ionalmente
se ha servido un sector de la sociedad para reafirmar su visión del mundo, para .cuestionar
precisamente esta visión del mundo. El resultado es una obra en la que la relación de pareja
se muestra desde una óptica radicalmente distinta a la que es habitual en la alta comedia, y
en la que los recursos de esta conviven con otros propios del teatro de vanguardia.

Abstract

An analysis ofthe play Triple salto mortal con pirueta, by dramatist Jesús Campos García,
with regard to its connection with high comedy. By comparing the various elements of this
piece -scene on stage , time, theatrical structure, etc.- with their equivalent ones in the
aforesaid genre, we realize that we are faced with the deconstruction of it. The author's
communication strategy lies in using the mechanisms of the genre, which has traditionally
been used by a sector ofsociety to reassert their ownview ofthe world, precisely to question
this view of the world. It results in a play where the relationship between partners in a couple
is shown frorn a completely different standpoint to the usual one in high comedy, and where
the resources ofthis genre coexist with other characteristic resources of avant-garde theatre .

Palabras clave: Comedia, deconstrucción, postmodemidad, estrategi a creativa.
Key words: Comedy, deconstruction, postmodemity, communication strategy.

En el marco de una publicación monográfica dedicada a la aplicación de la teoría de
motivos y estrategias, propuesta por Ángel Berenguer', nos ha parecido especialmente

I Dicha teor ía aparece expuesta en su trabajo «Motivos y estrategias. Introducción a una teoría de
los lenguajes escénicos contempor áneos» (En Inter net, 1). El presente estudio se enmarca dentro de la
metodología propuesta por este estudi oso, cuyo objeti vo, como señal a en otro lugar, no es otro que el
de «establecer la génesis de una creación dramática en el complejo y simultáneo universo dentro del cual
se sitúa el dramatur go a la hora de conceb ir y de proponer aspect os conc retos de la real ización de su
obra teatral» (Berenguer, 1999: 5).
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oportuno dedicar este articulo al estudio de una de las obras de Jesús Campos, autor que
define su oficio como el de «un creador de estrategias dramáticas, y no un proveedor de
palabras» (Campos García, 2002: 255).

La obra que nos ocupa, Triple salto mortal con pirueta, se estrenó en noviembre de
1997 en el Festival de Madrid Sur, y tras una gira por distintas ciudades españolas, se re­
presentó en Madrid durante el mes de septiembre de 1998, en el Teatro Fernando de Rojas
del Circulo de Bellas Artes", El formato de esta obra, que en un primer momento puede ase­
mejarse al de la llamada «alta comedia» o «comedia burguesa de evasión», pudo sorpren ­
der a quienes conocieran la trayectoria del autor, y especialmente, a aquellos que asistieran
a su anterior estreno, el insólito A ciegas (Fest ival de Otoño 1997), espectáculo que se
desarrollaba en total oscuridad y cuya audacia formal y temática había recibido, apenas dos
meses antes, una entusiasta acogida de la crítica madrileña' . Este aparente cambio de rum­
bo, que le lleva de la más arriesgada experimentación hacia un género desprestigiado y de
fácil aceptación por el gran público, podría llevamos a pensar que una de las motivaciones
que impulsaron al autor a concebir este espectáculo pudo ser el de utilizar un lenguaje de
demostrada eficacia para comunicarse con un público más amplio . Pronto comprobaremos,
sin embargo, que esta primera impresión se acerca sólo muy parcialmente a la realidad.

Detengámonos, en primer lugar, en los elementos de la alta comedia que Campos utiliza
en esta obra. La sujeción a las unidades de lugar, de tiempo y de acción (en cada una de las
escenas que la componen), la ubicación en el interior de una vivienda lujosa, el dominio de
la «carpintería teatral » que demuestra el autor, la concurrencia de elementos cómicos y
melodramáticos, la temática en tomo a celos e infidelidades, la agudeza verbal, el esplendor
fisico de los personajes, o el tono brillante de la interpretación, son elementos suficientes
como para establecer una clara relación con el género citado, aunque algunos de ellos sean
comunes a otras formas dramáticas. Ahora bien, si nos detenemos a analizar cada uno de
estos elementos, veremos que nada es lo que parece, pues todos ellos reciben un trata­
miento que transgrede los límites del género; es más, en pocas obras del teatro español
actual se podría aplicar con tanta propiedad el término deconstrucción como para referir­
nos a la estrategia que ha empleado el autor para componer este espectáculo.

1. ELESPACIO Y ELTIEMPODE LAACCIÓNDRAMÁTICA

La acción tiene lugar en el interior de una vivienda amplia y elegante, en la que el diseño
del mobiliario y el vestuario de los personajes sugieren un alto nivel adquisitivo. No obstan-

2 En la puesta en escena de este espectácul o el autor se encargó tanto de la direcci ón escénica como
de la escenografi a, mientras que la interpretación corri ó a cargo de «Juan y Medio » y Lola Marceli. El
texto de la obra fue editado en 1997 , dent ro de la colecc ión de obras galardonadas con el Premi o de
Teatro Ciudad de Alcorcón, con un estudio introductorio de Manuel Pérez (Campos, 1997a). Puede leer­
se el texto de esta obra en ed ición digital en la página : http ://www .jesuscampos.com/portadillasweb/
poratri ple.htm, en la que se recogen igualmente fotogra fias del montaje, programa de mano y otros
documentos de interés sobre este espectáculo. Así mismo , una grabaci ón en DVD del espectáculo com­
pleto se pued e consul tar en el Centro de Documentaci ón Teatral del INAEM (Ministerio de Cultura).

J Puede consultarse un extracto de algunas de estas criticas en la «Introducción» de Cristina Santolaria
a la primera edición de esta obra (Santo laria, 1997).
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te, ya de entrada nos encontramos con que, a diferencia de lo que es habitual en la «alta
comedia», la acción transcurre en el dormitorio, y no en el salón de la vivienda; es decir, en
el espacio de la intimidad, y no en el de la vida social. Además, hay dos elementos especial­
mente inquietantes que alejan aún más este espacio de las coordenadas del género: las
manchas de sangre (en la cama y en la ropa de los personajes ) y la transparencia del mobi­
liario; esta, sumada al color casi inexistente (gris claro) del resto de los elementos escénicos,
produce una imagen etérea e irreal, de forma que, desde el momento en que se produce la
apertura del telón, se induce al espectador a leer la representación en clave no realista' ,

Conforme avance la representación, este espacio irá cobrando distintas significaciones
ante los ojos del espectador. Así, la imagen de Josefa y Mario ensangrentados sobre la cama,
con la que se inicia el espectáculo, invita a pensar que estamos en el escenario de un crimen:

Se alza el telón muy, muy, muy lentamente con los últimos acordes del vals (rd.a Valse» de Ravel) .
Josefa y Mario están echados encima de la cama, en postura desordenada. Ella boca arriba, los
pies en las almohadas, la cabeza a los pies, y un brazo que le cuelga. Él, cruzado de bruces sobre
ella, con los zapatos puesto s y las piernas sobresaliendo de la cama. (En Intern et, 2: 2).

Sin embargo, tras el impacto de la imagen inicial, y a medida que avanza la acción, tanto
la sangre como la transparencia del espacio se convierten en elementos desconcertantes
que parecen no tener relación con lo que ocurre en escena: suena el despertador y los pro­
tagonistas se desperezan y se ponen en pie; Mario prepara una maleta y le confiesa a Jo­
sefa su intención de irse a vivir con otra mujer; con buenas dosis de cinismo, hablan de
sexo y de dinero, enzarzándose en una discusión que se resuelve cuando Josefa le clava
las tijeras una y otra vez. Hasta ese momento, durante toda la primera escena, el espectador
tiene que hacer abstracción de ambos elementos para poder seguir la historia que está pre­
senciando, y sólo tras el crimen, la sangre, y en menor medida, las transparencias, comien­
zan a cobrar sentido . Aunque sólo en parte, pues en la escena siguiente, que se inicia sin
conexión lógica aparente con este desenlace, de nuevo se produce el desconcierto.

A medida que avanza la historia, estos elementos irán modificando su significado, hasta
que, al final de la representación, el espectador podrá encajar las piezas del puzzle. Sólo
entonces se entenderá que este espacio irreal y sangriento no es sino una proyección de la
mente de los personajes y de la situación existencial en la que ambos están atrapados.
También se interpretarán de distinto modo las palabras de Mario -que se repiten al princi­
pio y al final de la representación- cuando dice que están «atados el uno al otro», o
inmersos en una «pesadilla» (En Internet, 2: 3-4 y 77-78). E incluso, quien leyera el progra­
ma de mano, comprenderá entonces las referencias que allí se hacían a la «otra vida», la
«eternidad» o al «infierno», entendido este como un estado mental' ,

~nque en la puesta en esce na no se llegó a realizar, en la edic ión de la obra se hace referencia
además a un fondo de nubes que se ve a través de las paredes de cristal y que se van transformando a
medida que transcu rre la acció n. Otra variación importante entre edició n y montaje es que en aquella se
indicaba que todo el escenario deberia estar salpicado de sangre; en la puesta en escena, sin embargo , el
autor y director prefirió focalizar la sangre en la cama, lo que, unido a su posición algo más elevada, le
con ferí a ciert o carácter ritual.

, Dicha nota del programa de mano se publ icó en Pr imer A CIO, 270 (s ep.-ocl. 1997), 22-23 . El
programa orig ina l se pued e consultar en el archivo del Centro de Documentación Teatra l del INAEM
(Ministerio de Cultura).
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Pero no sólo el tratamiento del espacio quebranta los límites del género; también el del
tiempo presenta una nueva e importante alteración. Como es sabido, lo habitual en la comedia
es que se respete la unidad de tiempo en cada uno de sus actos, así como que entre uno y otro
acto haya un intervalo, que puede ser de horas o de años, pero en cualquier caso, lineal y
cuantificable. En esta obra, la unidad de tiempo se mantiene en cada una de las tres escenas,
coincidiendo así, en principio, con los cánones del género. Sin embargo, no sólo no existen
intervalos de tiempo cuantificables entre una y otra, sino que resulta imposible averiguar,
desde la lógica argumental de una comedia, qué ha sucedido para que cada escena se inicie
de la forma en que lo hace, dado el desenlace de la anterior, y sólo se explica si admitimos
que el tiempo en esta obra no es lineal, sino cíclico. Una estructura temporal muy próxima a
las formas de la vanguardia irrumpe así en esta aparente comedia burguesa de evasión.

2. PIRUETADE GÉNEROS DRAMÁTICOS

En estrecha relación con lo antes expuesto, la estructura de esta obra presenta impor­
tantes rupturas formales con respecto a los moldes del género. Si el esquema tradicional
consta de planteamiento, nudo y desenlace, en Triple salto mortal con pirueta cada esce­
na tiene su propio planteamiento, nudo y desenlace, como si de tres piezas breves se tra­
tara; con la particularidad de que, si hacemos abstracción de los respectivos desenlaces, el
conjunto funciona como una historia única.

Lo visto hasta ahora es suficiente como para que nos cuestionemos el género al que
realmente pertenece esta obra, en el caso de que pueda encuadrarse en alguno de los géne­
ros clásicos. La comedia al uso, tal como explica Manuel Pérez (2003), responde a unas pau­
tas de género claramente definidas, a una fórmula, la de la «pieza bien hecha», que se basa
en el dominio por parte del autor de la llamada «carpinteria teatral», es decir, en su habilidad
para dosificar la información y para hacer progresar la acción dramática manteniendo el inte­
rés del público de principio a fin. En Triple salto mortal con pirueta, es evidente que el
autor muestra un dominio de la «carpintería» y del «oficio». Sin embargo, a diferencia de las
comedias tradicionales, aquí no hay unas pautas de género claramente definidas; es más, el
género de la obra parece variar, ante los ojos del espectador, según transcurre la acción.

Así, en la primera escena, toda la anécdota gira en torno a la infidelidad de Mario, que
abandona a Josefa para irse con una mujer más joven, al tiempo que le anuncia que piensa
quedarse con sus acciones de la empresa familiar; la impresión, por tanto, es que nos encon­
tramos ante una comedia burguesa de evasión, como se dijo, con elementos de melodrama.
No obstante, la modernidad con que se abordan los temas en la conversación de estos per­
sonajes y la aspereza de su relación poco tiene que ver con las edulcoradas comedias con­
servadoras; y sobre todo, los desenlaces de las escenas vulneran uno de los principios fun­
damentales del género, tal como ha señalado Manuel Pérez: su dramaticidad atenuada',

• Ta l com o se ña la M. Pérez, partiendo del concepto de drama ticidad como articulación de la obra en
torn o a un conflic to y al de sarrollo del mismo, en el género comedia, esta se presenta de forma atenuada,
«tanto en la intensi dad, en modo alguno tra scendente, del enfrentam iento conflictual, cuanto en la configu­
ración de la comp osición interna de la obra en func ión de un c ierre conciliatorio (o, al menos, no propiciador
de un modo de catarsis basado en la catástrofe), cuanto, finalmenie , en el tono medio (proporcionado a la
trascendencia de las posic iones que adoptan) de los agoni stas mantenedores del conflicto». (Pérez, 2003: 63).
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que fundamentalmente consiste en la necesidad de que los desenlaces sean felices y conci­
liadores . En la obra que nos ocupa, la contundencia de los desenlaces, con asesinato inclui­
do, de cada una de las escenas, no es precisamente un final conciliador. Veamos un fragmen­
to de la acotación con la que se cierra esta primera escena:

Mario tira de ella, casi la arrastra. Josefa alcanza unas tijeras y, sin mediar palabra, se las clava en
la espalda. Mario suelta la maleta, se vuelve hacia ella y la abraza, al tiempo que recibe una nueva
puñalada. Forcejeando, giran con torpes evoluciones de vals. [oo.] (En Internet, 2: 33).

Es más, se diría que estos desenlaces son más próximos a los de la tragedia que a los de
la comedia. Sin embargo, tampoco podemos hablar propiamente de desenlaces trágicos, ya
que el tratamiento de la puesta en escena impide en parte la catarsis del espectador, al
distanciarlo mediante recursos escénicos que subrayan el carácter ficticio de la representa­
ción : aunque, desde la dirección, se buscó una interpretación orgánica y creíble, los asesi­
natos, bajo una iluminación espectacular y al compás de un vals frenético", cobraban un
carácter casi coreográfico. Y tras ellos, nuevamente se producían bruscos cambios de re­
gistro, gracias a la irrupción de monólogos cargados de ironía, como este que pronuncia
Josefa tras el final de la primera escena:

JOSEFA.- [Dios, qué gusto! (Se limpiael sudor. Yla sangre.)Lo necesitaba. (Trasuna nuevapausa,
vuelve a sacudir el cuerpo.) iUahfl Se queda una en la gloria. (Se vuelve hacia él.) Lo siento, no
era mi intención, pero no lo pude evitar. (En Internet, 2: 33).

En la segunda escena, la acción continúa en clave de alta comedia: Mario y Josefa han
celebrado un cóctel en su mansión durante la noche anterior, y discuten sobre la inconve­
niencia de que uno de los invitados haya dormi do allí. La discusión les lleva a un nuevo
desenlace sangriento, y al igual que en la transición anterior, la escena tercera reanuda la
acción ignorando el segundo asesinato. De hecho, si no fuera por las irrupciones violentas,
la obra discurriría por cauces más o menos lógicos. E intentando encontrar esa lógica , se

, «La Valse» (1919) fue concebida por Maurice Ravel como una apoteosis del vals vienés, combinada
con una creciente tensión cuyo destino final es la muerte, de ahí su repetición arbitraria de un motivo
musical que es manipulado hasta su total destrucción . Vale la pena reproducir aquí la nota que escribi ó
José Luis Redondo, asesor musical del montaje, en el programa de mano de Triple salto mort al con
pirueta: «Para unos la Valse es una narración escueta, certera como la flecha volando recta a la diana,
sobre la descomposición del Imperio austríaco . [oo .] Otros, los más, aseguran que el distante, diminuto y
elegante Maurice Ravel, quiso ilustramos sobre la Europa de la primera preguerra con las pasiones de los
Estados, codiciosos, bullendo por bajo [... ] y las hermosas parejas de ciudadanos , ¿despreocupados?, gi­
rando mientras tanto al ritmo internacional del vals, muñecos delicados a los que sólo afea un poco el
agujero en la espalda, hasta el corazón, por donde Ravel les da cuerda para que bailen, airosos al princi­
pio, tropezando luego con el descompás de la música, en el instante previo a que todo se derrumbe y
llegue la masacre, los trece minutos y pico de la Valse. [.. .] Pero podemos aprender también que en las
historias de amor que se acaba no es cierto el dicho castizo: aquello de que nunca pasa nada.. . y si pasa,
se saluda. Con frecuencia se convierten, como escribió Ravel de la Valse, en una «vorágine fantást ica y
fatal». Por eso, setenta y siete años después de que fuera compuesta , ayer o hace unos d ías, la misma
pareja de aquella preguerra, o quién sabe si tres distintas, deciden una mañana, cuando van a separarse
para siempre, que nada ha de cambiar para que todo cambie, y acuerdan decirse adiós, porque La Valse asi
lo pide, con una copa de champán en la izquierda y el cuchillo en la otra mano, mientras bailan, progre­
sivamente aturdidos por los giros de la danza, una triple Valse mortal con pirueta ».
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podría pensar que estamos ante un conjunto de tres piezas breves, interpretadas por los
mismos actores en un mismo espacio escénico. Pero, tras el tercer desenlace, la acción nos
lleva a una situación idéntica a la del comienzo de la representación, de modo que la obra
se entiende finalmente como una estructura cíclica.

Por todo ello, su adscripción genérica resulta, cuanto menos, complicada; y en cual­
quier caso, no parece que la obra responda a una «fórmula» en la que el autor se ha limita­
do a reproducir mecanismos de eficacia probada; por el contrario, a pesar de que demuestra
conocerlos, ha ido transgrediéndolos sistemáticamente. Lo que sí se puede afirmar es que
este continuo cambio de registros obliga al espectador a una recepción especialmente ac­
tiva, lo que, unido a la «impureza» de géneros, nos remite a las claves del barroco, con el
que la obra de Campos en su conjunto -como buena parte del mejor teatro postmodemo­
guarda una estrecha vinculación .

3. VIOLENCIA Y METAFICCIÓN

y puesto que se transgrede la «fórmula» (en definitiva, se emplea una estrategia
creativa distinta a la que sería previsible dentro del género), podemos cuestionamos cuál
ha sido el motivo del autor para crear una estructura tan compleja a partir de un género
que, en su forma más convencional, no parece interesarle demasiado. Llegados a este
punto, cabe recordar otro espectáculo anterior que supuso un claro precedente del que
ahora nos ocupa . En efecto , el viraje desde el tono de comedia a un registro totalmente
distinto estaba ya presente en Entrando en calor (escrita en 1984, estro 1990), aunque
entonces el autor utilizó una estrategia diferente: la obra se desarrollaba en tono de co­
media casi en su totalidad, aunque bajo esta apariencia se encubría una tragedia, que
afloraba en momentos puntuales a lo largo de la obra, y de forma clara en la escena final.
La comedia que intentaban construir los personajes a partir de su trágica situación se
constituía en aquella obra en metáfora de la aparienci a despreocupada y elegante de una
sociedad sometida a la amenaza nuclear. En Triple salto mortal con pirueta, la amenaza
no procede tanto del exterior como de la propia relación que los personajes han estable­
cido y del entramado de intereses que ellos mismos han creado . Y en este sentido, para
mostrar una relación carente de autenticidad y basada en intereses económicos y socia ­
les, como es la que mantienen Mario y Josefa, la «alta comedia», con toda su artificiosidad,
parece un registro especialmente adecuado .

La «alta comedia» plantea unas relaciones idealizadas; nada es agrio, estridente ni vul­
gar, sino que reinan la armonía y la elegancia. Recordemos, a modo de ejemplo, a los perso­
najes de El baile, de Edgar Neville", triángulo en el que no hay lugar para los celos, ni para
el egoísmo, ni para ningún otro sentimiento inferior. En un principio, en Triple salto mortal
con pirueta, el curso de la acción invita a pensar que Mario y Josefa, aparentemente ele­
gantes, cultos y educados , al igual que los personajes de la alta comedia, en ningún mo­
mento van a perder la compostura:

, Precisamente durante los ensayos de Triple salto mortal con pirueta se visionó la vers ión cinema­
tográ fica de esta obra, protagonizada por Conch ita Montes, Alberto Closas y Rafael Alons o, como re-
ferente a tener en cuenta para la interpretac ión. -
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JOSEFA.- (Levantándose de la cama.) ¿Nocrees que deberíamontarunaescena? (Coge del suelo
unas tijeras.)
MARlO.- No necesariamente.
JOSEFA.- No digouna escenaviolenta, ni de mal gusto, perosí... tensa.
MARlO.- Dejémoslo estar; es mejor, créeme.
JOSEFA.- Supongoque deberíasentirmeofendida,o angustiada. Sinembargo, no loestoy.
MARlO.- Mejor así. .
JOSEFA.- No sé, tengo la sensación de queestoy fallando.
MARlO.- Noestá malcomo ironía.
(En Internet, 2: 4-5)

Ahora bien, estos personajes pierden toda su elegancia en las situaciones límite y exhi­
ben abiertamente la violencia que se esconde bajo su relación, violencia que alcanza el clí­
max en los desenlaces de cada acto. Una violencia que poco tiene que ver con la que se
produce a diario en muchas parejas reales : en Triple salto mortal con pirueta, cualquier
interpretación en clave social o de denuncia sería claramente errónea. Más bien cabría pen­
sar, puesto que los personajes asesinados vuelven a actuar en la escena siguiente, que el
asesinato no es sino una metáfora del daño que estos personajes son capaces de infringirse,
para después continuar con la relación en términos similares. O quizá, si nos limitamos a
seguir la lógica interna del espectáculo (espacio irreal , tiempo cíclico, ruptura de la lógica
argumental ... ), podríamos deducir que los personajes, tal vez muertos desde el inicio de la
representación, se encuentran atrapados en una situación infernal en la que inevitablemen­
te se asesinan el uno al otro; castigo al que ellos mismos se han condenado. En cualquier
caso , no parece que estemos ante una pieza «concebida como un entretenimiento para
consumo de burgueses -más burguesas-, que quieren ser afianzados en su conducta, ha­
lagados y entretenidos, y aun puestos como modelos», tal como define M· Teresa Domin­
go el género de la comedia burguesa de evasión (En Internet, 3).

De hecho, el componente irónico y metaficcional que impide la identificación del espec­
tador es precisamente otro de los elementos que alejan a esta pieza del modelo que la inspi­
ró, ya que en la comedia burguesa , tal como ha explicado J. A. Ríos, «mientras tiene lugar la
función , el espectador se siente enajenado»; sin embargo, «cuando termin a, es como si nada
hubiera acontecido, porque la previa aceptación del pacto implica la ausencia de transi ción
entre la esfera lúdica y la real, ambas son independientes» (Ríos, 2005)9. En Triple salto mortal
con pirueta, por el contrarío, se evita la «ilusión» del espectador durante la repre sentación,
y se pretende que este, al salir del teatro , haya adquirido una nueva mirada sobre esta forma
de ficción, o dicho de otro modo, haya «perdido la inocenci a» con la que gran parte del
público aún se enfrenta a este género; un género dramático que ha impregnado el imaginario
de varias generaciones y que aún sigue siendo uno de las más consumidos (especialmente,

• Ya Scribe, creador del modelo de «pieza bien hecha» en la que se basan -en lo fundamental- estas
co med ias, con siderab a que su públ ico iba al tea tro <lOO por ins trucció n o a provec ha miento, sino por
diver sión o por distr acc i ón»; aspecto que es común a todo un co njunto de obras del sig lo XX a las que
Á. Berenguer enm arc a dentro de la tendencia «innov ado ra». (Apud. Pér ez, 2003 : 64). Así mismo, refi­
riéndose a uno de nuestros máx imos comedi ógra fos de la posguerra, Edgar Nevill e, J. A. Ríos se ñala que
es te <lOO pret endía convertir sus comedias en una escue la de cos tumbres », al contra rio que la comed ia
mo rat inia na, sino rea liza r un teatro «s in didact ismo y que le per mi te proyectar sus deseos sa lvan do, en
nombre de la felic idad, los obs tác ulos de la realidad escamotea da mediante la ficción». (Ríos, 2005).
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en soporte audiovisual). En definitiva, a diferencia de lo habitual en la comedia de «eva­
sión», aquí el autor no ha pretendido «enajenan>al espectador sino conseguir que la con­
templación del espectáculo trascienda en su experiencia vital; y también a diferencia de su
modelo, no ha intentado reafirmar unos valores, sino cuestionarlos, indagando en los meca­
nismos de la ficción que tradicionalmente ha representado esos valores y sometiéndolos a
un proceso que, como se dijo, creemos justificado denominarlo de deconstrucción .

4. TRIPLE SALTO MORTAL CON PIR UETA EN SU CONTEXTO m STÓRICO y TEA­
1RAL

Como no podía ser de otro modo, Triple salto mortal con pirueta se sitúa en el contex­
to de crisis de los valores de la Modernidad en que ha sido escrita. Su autor suele decir que
esta es una obra con reminiscencias «neoclásicas» por su geometría : un tiempo circular
inscrito en el triángulo de sus escenas; y esta vinculación formal con el movimiento artís­
tico que nace de la mano de la Ilustración resulta aquí especialmente oportuna. No convie­
ne olvidar que es durante la Ilustración cuando se fraguan las máximas de «Libertad, Igual­
dad y Fraternidad» que guiaron el proyecto de la Modernidad, y es también entonces cuan­
do se inician formas teatrales como las comedias sentimenta les o lacrimógenas, en las que
tienen sus raíces las comedias burguesas que aquí se ponen en cuestión.

También durante la Ilustración, como es sabido, se atribuyó al teatro un papel relevante
en la formación del nuevo y anhelado modelo de sociedad, al convertirlo en «espejo de
costumbres», que habria de ofrecer a los ciudadanos una educación intelectual y sentimen­
tal acorde con los dictados de la Razón " . Las Vanguardias, como hijas de la Modernidad,
profundizaron en este objetivo y lo radicalizaron, atribuyendo al teatro y al resto de las artes
una capacidad revolucionaria para incidir en la vida real (Berenguer, 2002). El siglo XX nos
hizo presenciar el fracaso del sueño ilustrado, según el cual la Razón liberaría al hombre y
crearía una nueva sociedad más justa e igualitaria, así como unas formas de relación entre
los individuos más auténticas y menos determinadas por intereses económicos y sociales; y
fruto de ese desencanto ante los valores de la modernidad es el teatro y el arte de nuestro
tiempo, al que algunos han dado en llamar postmoderno. Y es de ese fracaso de nuestra
civilización, en lo que se refiere al ámbito de las relaciones interpersonales, y concretamente
a la institución del matrimonio -exaltada al máximo en la «comedia burguesa de evasi ón»-,
de lo que nos hablan Mario y Josefa en Triple salto mortal con pirueta. Y no sólo de la
moral y de las costumbres que aquel teatro proponía, sino también, del fracaso de unas for­
mas teatrales que nacieron como revolucionarias y se han convertido en paradigma del tea­
tro conservador y adocenado. La estrategia del autor consiste en no hacerlo desde el desprecio
a esas formas y completamente al margen de ellas, sino contando con ellas, desvelando sus
mecanismos y evidenciando sus contradicciones. Su estrategia supone además un nuevo
modo de establecer la relación con el público: ya no se trata de educarlo mostrándole, cual

ro Tal como ha señalado Fernando Doménech, en sus orígenes, los recursos melodramáticos utiliza­
dos en las comedias lacr imógenas «eran todo un manifiesto que incluía una nueva estética y, sobre todo,
una nueva étic a que tení a mucho de política». Para Pataki Kosove, «la comed ia lacrimógena aboga por
un nuevo código moral basado en la amistad, la tolerancia, la humanidad y la caridad ». (Apud. Doménech,
2006: \3 ).
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«espejo de costumbres», un modelo a seguir, ni de «epatarlo» mediante fórmulas radical­
mente alejadas de la tradición; en este caso, el autor se dirige a los espectadores desde el
escepticismo, la ironía y el juego metaficcional, rescatados del barroco por los creadores de
la postmodemidad.

5. UN CONJUNTO DE ESTRATEGIAS QUEPARTE DE LATRADICIÓN

Se ha dicho que el arte postmodemo se caracteriza, entre otros aspectos, por un mayor
apego a la tradición del que mostraron los creadores de las vanguardias. Y si, en muchos
casos, este ha sido el pretexto para defender un arte conservador y reaccionario, en otros,
debemos entender que las estrategias de los creadores en el nuevo contexto artístico y
social no pueden continuar siendo las mismas que utilizaron los creadores de las vanguar­
dias históricas ni los de las segundas vanguardias (por más que algunos de ellos, como en
este caso, iniciaran en estas su andadura); por lo que este arraigo en la tradición, hay que
entenderlo en muchos casos como una estrategia para potenciar la eficacia de su obra.

En el caso de Campos, el dramaturgo es consciente tanto de la deuda que todo creador
mantiene con la tradición como de la necesidad de transgredirla : «Creo recordar haber escrito
en otra ocasión que la tradición es una cadena de negaciones de la tradición, que la tradición
se genera negándose a sí misma» (Campos García, 2003: 3). En otro lugar, el autor se refiere a
esa vinculación con la tradición como una forma de conseguir la máxima eficacia comunicativa:

Crear es eso: inventar un signo con el que transmitir más eficazmente un significado. De ahí que
cuanto más arriesgados sean los modos, cuanto más se violente la convención establecida; en
definitiva, cuanto más se «grite», más nos haremos oír. Ahora bien, cabe el peligro de que, a fuerza
de violentar los códigos, nuestro «grito» sea tan desaforado que el exceso de singularidad (o de
originalidad) nos lleve a la paradoja comunicativa de que se nos oiga, sí, pero no se nos entienda.
(Campos Garcia, 2000: 3)

En realidad, tal como formuló Jakobson, la ruptura de la norma constituye una de las
características de la obra de arte; pero al mismo tiempo, es necesario que los destinatarios
estén en condiciones de reconocer y apreciar dicha ruptura, por lo que los creadores tienen
que hacer propuestas que el público pueda interpretar y descifrar. Y en este punto, resulta
especialmente interesante conocer cómo la investigación científica más actual ha removido
profundamente los conceptos de imitación y originalidad a partir del descubrimiento de las
llamadas neuronas especulares", Según su descubridor, Giacomo Rizolatti, tradición y crea­
ción original están más estrechamente relacionadas de lo que pensábamos hasta ahora:

JI En 1996 el equ ipo de Giacomo Rizzolatti, de la Universidad de Parma (Italia), estaba estudiando
el cerebro de los monos cuando descubrió un cur ioso grupo de neuronas, a las que se llamó neuronas
espejo o especulares : estas no sólo se activaban cuando el animal ejecutaba ciertos movimientos , s ino
también cuando, simplemente, contemplaba el movimiento de otros. En un pr inc ipio se pen só que se
trataba de un simple sistema de imitación. Sin embargo, los múltiples trabaj os que se han hecho desde su
descubrimiento indican que las implicaciones trascienden, y mucho, el campo de la neurofi siología pura:
el sistema de espejo perm ite hacer propias las acciones, sensaciones y emociones de los demás. Su po­
tencial trascendencia para la ciencia es tanta que el especialista Vilayanur Ramachandran ha llegado a
afirmar: «El descubrimiento de las neuronas espejo hará por la psicología lo que el ADN por la biología ».
(<<Entrevista a Giaccomo Rizzolatti. ..» , 2005 ). Agradezco al profesor Ángel Berenguer la sugerencia de
aplicar este concepto científico al estudio de los procesos de creación teatral.
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[. ..] Ocurrealgo similar con la imitación; en Occidenteestá muy mal vista y,sin embargo, es la
basede la cultura.Sedice:«Noimites,tienesqueseroriginal», peroes unerror. Primerotienes que
imitar y después puedes ser original. Para comprenderlono hay más que fijarse en los grandes
pintores. (<<Entrevista a Giaccomo Rizzolatti ..,», 2005) .

Asimilar unas formas para después transgredirlas mediante la originalidad: esa es la cla­
ve de la obra que nos ocupa y del teatro de Campos en su conjunto.

6.ARTIFICIO YAUTENTICIDAD

Si atendemos a los aspectos relacionados con el proceso de creación (es deci r, con los
motivos que han movido al autor a escribir la obra, y con las estrategias que ha buscado
para expresarse), de nueve encontramos aspectos que vinculan a Triple salto mortal con
pirueta con la comedia, junto con otros que la alejan de él. Tal como ha señalado M. Pérez,
los autores de comedias al uso dan una importancia determinante a los aspectos técnicos
y aprendidos gracias a la experiencia u «oficio», los cuales predominan en su escritura sobre
los aspectos intuitivos y la autenticidad de lo expresado (lo que resulta coherente con su
objetivo principal de obtener el éxito). Y esta preponderancia de los aspectos técnicos se
materializa «en el despliegue del virtuosismo constructivo y en la supeditación de todos
los elementos de la pieza a su inserción en un conjunto tan perfecto cuanto, por lo mismo,
artificioso» (Pérez, 2003: 65). Estamos, por tanto, ante un teatro en el que la falta de auten­
ticidad es la nota dominante.

En el caso de Campos, se puede afirmar que el arraigo de sus obras en la tradición y el
conocimiento de la técnica o el «oficio» es fundamental en el conjunto de su obra . Sin
embargo, quienes conozcan su forma de trabajo, expuesta en sus talleres de escritura y en
algunos de sus escritos teóricos, saben que la artificiosidad y el apego a las fórmulas
preestablecidas son incompatibles con su forma de enfrentarse a la creación, en la que lo
inconsciente juega un papel importante y en la que la intuición predomina sobre la reflexión.
Así , por ejemplo, tal como señala C. Santolaria, en sus cursos de escritura, el dramaturgo
defiende que la obra «no debe estar al servicio de sus ideas, sino que, a través de ella, el
dramaturgo debe descubrir aquello que no sabe », y recoge de una entrevista algunas de
las ideas que intenta transmitir en estos talleres:

Que utilicen la creación como herramienta de conocimiento. Para expresar las ideas que el
sistema nos metió en la cabeza ya tenemos los lenguajes cotidianos. La creación nos enfrenta
a verdades imprevistas, no siempre cómodas, que debemos afrontar. Por eso les invito a
vomitar lo que la vida les indigestó, y que no pueden expresar a través de los cauces norma­
les de comunicación. Por supuesto que lanzarse sin red da lugar a una escritura gruesa, des­
ordenada, convulsa. Ya habrá tiempo para mejorar la eficacia de lo escrito. (Santolaria, 1994:
235).

En lo que se refiere a la obra que ahora nos ocupa, el propio autor, recientemente, en
una entrevista personal, a la pregunta sobre sus motivos individuales para escribirla, nos
desvelab a algunos de sus mecanismos de creación:
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Me puse a escribir sin ningún fin ni propósito, sólo para «calentar la mano '?»; así que
cuando, a los treinta minutos de función, Josefa apuñala a Mario, el primer sorprendido fui
yo. Claro que como el objetivo no era otro que escribir, me dije: 'aquí no ha pasado nada',
y continué. Folios más tarde, al ver que volvían a asesinarse, entendí que aquello no podía
ser casual, así que me hice cómplice y continué avanzando en el enredo. El juego dramático
estaba en marcha: qué podía ocurrir si los asesinatos no hubieran ocurr ido. Ahora, el mo­
mento crucial en el que la obra se conc retó fue cuando, aún a medio escribir, anticipé un
problema de producción: cómo limpiar la sangre tras los asesinatos; y sobre todo, cómo
hacerl~ desaparecer tras la representación, para devolver, tanto al vestu ario como a la
escenografia, su aspecto original. ¿Y si cambiaba el aspecto original? Sí, empezar con el
final y acabar con el principio; vamos , cerrar el triple desenlace con una estructura circular.
Esa era la solución. Y no sólo para el problema de la tintorería -que no es un tema menor-,
sino para la obra en su conjunto, que alcanzaba así un nuevo e imprevisible significado: el
de la no salida.
Ya sé que esto no le parecerá serio a la gente seria , pero es que, en mi opinión, lo que
importa no son los resortes que te hacen concebir una idea, sino la voluntad de aceptarla
o no".

La propia complejidad de este mecanismo de relojería que es Triple salto mortal con
pirueta nos lleva a preguntarnos si sería posible establecer un conjunto de estrategias como
las que aquí hemos referído de forma consciente e intencionada. Por el contrario , lejos de
escríbir en función de un esquema predeterminado, la actitud del autor a la hora de crear
esta obra fue, tal como él mismo señala, la de incorporar a la escrítura, en lugar de desechar,
aquellas ideas que le iban surgiendo y que, desde unos presupuestos tradicionales, pare­
cían alterar el desarrollo lógico de la acción dramática.

En realidad, hay dos elementos en la obra cuya confrontaci ón constituye, en mi opi­
nión, el verdadero motor de la acción dramática y el germen de los recursos que desplie­
ga el autor: un esquema formal que debería conducir a la armonía y unos personajes que
mantienen una relación hostil y que experímentan su convivencia como un infierno. A
partir de estos elementos confrontados, se ha puesto en marcha un mecanismo que fun­
ciona de acuerdo con una lógica implacable, y que Campos se ha limitado a desarrollar ­
de acuerdo con unos recursos interíorízados por el autor a partir de su conocimiento de
la tradición y transgrediéndolos en la medida en que la historia recreada no se ajustaba
a ellos-, sin pararse a reflexionar sobre cada uno de los elementos que aquí se han ana­
lizado.

12 El auto r hace referencia de es te modo a su inten ción de ret om ar la prácti ca de la esc rit ura
dramática después de haberla abandonado durante una década. Desde que en 1984 escri biera Entrando
en calor, y hasta el verano de 1995 (con la so la excepción de la escritura de A ciegas en 1993, que
queda interrumpida durante dos años), Campos se dedica a realizar tareas de gest ión como director de
los Teatros del Círculo de Bellas Artes y a escribir novela . A partir de 1995 el autor inicia un periodo
de intensa ded icación a la escritura teat ral : entr e el verano de 1995 y el de 1996, el autor escribe
Diente por diente (verano 1995), finali za A ciegas (verano 1995), y escr ibe Triple salto mortal con
pirueta (primeros meses de 1996), De brocha gorda (primave ra 1996 ), El profanador de sep ultu ras
(pri mavera 1996) y La Cab eza del Diablo (verano 1996).

13 Entrevista personal con el autor, reali zada en Madrid, el 3 de diciembre de 2006 .
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